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   resumo: No texto, examina-se uma constante do romance machadiano. A produção 
discursiva sustentada na relação-interação leitura-escritura. O processo escritural, 
verdadeiro diálogo textual, é, ao mesmo tempo, a leitura de pré-texto clássico, 
apropriado pelo autor (apropriar-se no sentido de tornar próprio o estranho, o outro), 
recortando, no universal, o particular, o espaço-tempo brasileiro, com a arma do 
paradoxo, com que expressa, com humor, o pessimismo com relação à existência 
humana e aos mores de seu tempo. 
   abstract: In the text it is examined something typical of Machado de Assis’ novels. 
The discursive production sustained by the relation-interaction reading-writing. The 
writing process, the actual textual dialogue is at the same time, the classical pre-text 
reading, assumed by the author (assumed in the sense that it makes the strange its own, 
the other), taking from the universal, the private, the Brazilian time-space, with the 
paradox weapon, by using it he expresses with wit, the pessimism in relation to the 
human existence and to the mores of his own time. 
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INTRODUÇÃO 
O centenário de morte de Machado de Assis está propiciando o aparecimento de 
inumeráveis leituras de sua obra, algumas consistentes, outras impressionistas e, até 
mesmo, inconseqüentes. É o preço que paga o autor clássico, como o entendeu Ítalo 
Calvino (1). Espero que a presente leitura - reescrita de uma conferência proferida na 
Florida International University - se não consistente, pelo menos seja conseqüente.  
O texto pretende examinar uma constante (a interação leitura-escritura) da prática 
narrativo-ficcional de Machado de Assis, aludindo a três romances: Memórias Póstumas 
de Brás Cubas, Quincas Borba e, especialmente, Dom Casmurro, escolhidos por 
preferência pessoal.. 
DESENVOVIMENTO 
Premissas gerais  
Pensa-se, aqui, que: 
1) o texto ficcional tem o privilégio da mimesis, irmã da metáfora, ambas operações de 
linguagem, na narrativa e na frase. Uma e outra só se podem produzir no discurso, como 
ato de linguagem, implicando a seleção (e a similaridade) e a organização contextual 
(combinação), do que decorre, não uma substituição, mas uma inovação semântica. (2) 
Se, no caso da metáfora, como deseja Ricoeur, a inovação consiste na produção de uma 
nova pertinência semântica, por meio de uma atribuição impertinente, no caso da 
narrativa (da mimesis), a inovação consiste na invenção de uma intriga (mimesis 
praxeos), onde fins, causas, acasos são reunidos sob a unidade temporal de uma ação 
total e complexa.  
Em síntese, a metáfora é a invenção, com o recurso da similaridade, de uma predicação 
impertinente; a mimesis inventa uma intriga, uma intriga fingida, uma ordem de 
incidentes de certas circunstâncias; 
2) o texto ficcional - privilegiada a mimesis, uma operação translingúistica, de 
transfiguração poética, redescrição do real - acaba por expressar , como deseja Julia 
Kristeva (3), um processo de absorção e transformação de outros textos , que servem de 
pré-textos à configuração mimética e fazem dela um "mosaico de citações", 
disseminadas no "mundo do texto", cuja intriga nos oferece a noção de ordem. 
3) o texto é uma provocação à leitura (no contrato de comunicação que se estabelece 
entre texto e leitor), sendo ela a "interação entre texto e leitor". O leitor, em última 
instância, é quem acaba a obra", uma vez que "a obra escrita é um esboço de leitura: o 
texto, com efeito, comporta vazios, lacunas, zonas de indeterminação".(4) 
O texto machadiano 
No caso do texto machadiano, há que se considerar aqui: 
1) a condição do autor como leitor constante e privilegiado, cultor de textos clássicos, 
num amplo espectro autoral, que vai dos clássicos gregos e latinos, e os clássicos 
portugueses, a Rabelais, Swift, Sterne, Poe e, especialmente, Cervantes, Goethe e 
Shakespeare, passando pela Bíblia, guiado filosoficamente por Schopenhauer e Pascal; 
2) o próprio Machado, num texto de crítica ao teatro de Antonio José, o judeu (5), dá 
uma pista de sua prática escritural: "pode [o autor] ir buscar a especiaria alheia, mas há 
de ser para temperar com o molho de sua fábrica".  
Explicando, em outro lugar, o seu ideal de arte, informa que "tiro de cada coisa uma 
parte e faço o meu ideal de arte, que abraço e defendo"(6). Tudo isso submetido a um 
princípio geral, vinculado a um fundamento de permanência na evolução da História: 
"Que a evolução natural das coisas modifique as feições, a parte externa, ninguém 
jamais negará, mas há alguma coisa que liga, através dos séculos, Homero e Lord 
Byron, alguma coisa inalterável que fala a todos os homens e a todos os tempos"(7). 
3) a intencionalidade narrativa, na ficção machadiana, engendra o universal e o 
particular, recortando este naquele, entre a alegoria e a paródia. A partir da leitura dos 
pré-textos clássicos, reescrevendo-os, atualiza-os numa nova escrita, estabelecendo com 
eles uma convivência dialógica. O resultado é uma escrita problematizadora e 
paradoxal, contra o bom senso("a afirmação de que em todas as coisas, há um sentido 
determinável"-Deleuze) e o senso comum ("a designação de identidades fixas" - idem), 
usando a arma do paradoxo ("a afirmação dos dois sentidos ao mesmo tempo/.../é, em 
primeiro lugar, o que destrói o bom-senso como sentido único e o senso comum como 
designação de entidades fixas - idem ) (8), com a pena do riso e a tinta da melancolia; 
4) o processo textual machadiano, neste deslizar de leitura - escritura, recupera o sentido 
original do legere - ler, eleger, selecionar, apropriar-se mais ou menos violentamente -, 
conferindo razão ao princípio textual de J. Kristeva, e afirmando o conceito de 
dialogismo textual de Bakhtin (9), para quem somente o texto adâmico seria original. 
Cabe aqui a oposição proposta por Carlos Fuentes (10), a vertente cervantina versus a 
vertente napoleônica, que o escritor mexicano explica, confrontando o que chama 
imaginação do paradoxo (jogo temporal, poética da digressão, menu de alternativas e 
possibilidades de narração, fundação de realidade e linguagem, autocelebração como 
ficção: a vida é o seu texto, que se faz na medida em que é escrito e lido, descende de 
outros livros, com que dialoga) e imaginação da razão (afirmação como realidade, quer-
se partida da realidade, surge do contexto social).  
A primeira tendência configura o papel da ficção (fictionem) cujo destino é fingir dizer 
verdade, a segunda define bem a escrita realista, que sonha ocupar o lugar da história no 
propósito de dizer a verdade. Contra esta, é flagrante a declaração de Machado: 
"Voltemos para a realidade, mas excluamos o Realismo, e assim não sacrificaremos a 
verdade estética"(11) 
Carlos Fuentes volta-se para a leitura das Memórias Póstumas, incluindo Machado na 
família de Sterne(Tristram Shandy), Xavier de Maistre (Viagem ao redor do meu 
quarto), Diderot (Jacques, o fatalista) e Garrett (Viagem na minha terra).Nada a 
discordar, inclusive o próprio Machado, na pele da personagem Brás Cubas, deixa 
evidente a identidade, além de salientar a leitura como condição da escritura, no diálogo 
textual que possibilita a emergência da ironia e da paródia, comportamentos textuais 
que dão expressão ao pessimismo em face da existência humana 
Que Stendhal confessasse haver escrito um de seus livros para cem leitores, cousa é que 
admira e consterna. O que não admira, nem provavelmente consternará é se este outro 
livro não tiver os cem leitores de Stendhal, nem cinqüenta, nem vinte, e quando muito, 
dez. Dez? Talvez cinco. Trata-se na verdade de uma obra difusa, na qual eu, Brás 
Cubas, se adotei a forma livre de um Sterne, ou de um Xavier de Maistre, não sei se lhe 
meti algumas rabugens de pessimismo. Pode ser. Obra de finado. Escrevi-a com a pena 
da galhofa e a tinta da melancolia, e não é difícil antever o que poderá sair deste 
conúbio /.../A obra em si mesma é tudo: se te agradar, fino leitor, pago-me da tarefa; se 
te não agradar, pago-te com um piparote, e adeus. 
Se se pode falar, com razão, do cervantino-sterniano Memórias Póstumas, não é menos 
verdade falar-se no goethiano Quincas Borba e no shakespearino D. Casmurro.  
Nestas e noutras narrativas, guardadas as naturais variáveis, há um princípio básico da 
mimesis machadiana: a leitura atualizadora de pré-textos literários clássicos, situada a 
ação na "vida carioca, especificamente na época do segundo reinado" (12), mais 
especificamente o império em decadência com vista para a modernização e atualização 
da vida nacional, a partir das conquistas sociais do discurso liberal da política brasileira, 
encarada pelo autor com pessimismo. 
No processo de construção do texto machadiano, pode-se observar o movimento de 
leitura-escritura, numa forma gerada pela apropriação do discurso literário do outro, 
transfigurado pela ação da escritura. 
O goethiano Quincas Borba 
No fáustico Quincas Borba, a transformação do texto goethiano possibilita, entre outras, 
a leitura paródica, pela via da "teoria do humanitas", do discurso positivista-
evolucionista, com o filósofo louco borrando a fronteira entre a razão e a des-razão. Ao 
mesmo tempo, a narrativa é a sátira dos costumes burgueses dos salões cariocas, 
ancorada no pensamento de Schopenhauer.  
No recorte desse universal, em que, no mundo como representação, a inteligência é a 
serva da vontade, do instinto absoluto do viver, ignorando razões e juízos de valor, e o 
homem é o lobo do homem, instala-se o burguês da corte, que, com as armas da astúcia, 
percorre o caminho do lucro e do prestígio (lucro e logro têm a mesma origem 
etimológica).  
A narrativa encena o jogo social como jogo de máscaras, que cospe o mais fraco e 
acentua o domínio do mais forte, movido este por uma vontade reificante, cuja ação se 
concentra na burla da representação do burguês da corte, "perfeitamente integrado nos 
mores de sua classe" (13).  
No capítulo III, há a referência ao "par de figuras, um Mefistófeles e um Fausto", não de 
ouro ou de prata, por convencimento de Palha, que também o convencera a ter um 
criado espanhol e um cozinheiro francês, o que obriga Rubião a "degradar" o seu pajem, 
"um pedaço da província", a outros serviços, ainda que preferisse "os crioulos de 
Minas", a que estava habituado. Vê-se aí o domínio da cidade sobre a província e da 
transformação da História, colocando, frente a frente, passado e presente. 
A intriga com base no triângulo Rubião-Palha-Sofia (sempre o triângulo), só existente 
na cabeça ensandecida de Rubião, glosa o mote (14) do capítulo III, realoca o mito 
fáustico, reforçado na fala de uma personagem: " a corte é o diabo; apanha-se uma 
paixão como se apanha uma constipação".  
Palha e Sofia são metáforas da corte; Rubião, do provinciano que nela se perde. Assim, 
a partir do contrato tácito, constrói-se o jogo narrativo, sustentado no confronto entre a 
paixão de Fausto (Rubião) e a vontade de Mefistófeles (Palha). O primeiro, levado pelo 
imaginário, submete-se ao domínio astucioso do segundo. E pelo amor de Margarida 
(Sofia), vende a alma ao outro, naufragando na miséria e na loucura. O outro é o 
vitorioso, voltado para o lucro e o prestígio. Ao vencedor as batatas. 
Consideradas as referências cruzadas da história, a estrutura literária mimetiza a 
estrutura social, ficcionalizando, com o recurso da metonímia, o jogo do processo 
social, "no período de transição e passagem da aristocracia rural para o domínio da 
burguesia" (15)  
O shakespeariano D. Casmurro 
No romance D. Casmurro - em que nos deteremos mais - o sexagenário, ex-seminarista 
e bacharel em Direito, Jose Bento Santiago/D. Casmurro, mora no bairro do Engenho 
Novo. A casa é a reprodução detalhada da de Matacavalos, onde se criou e viveu. 
Propõe-se contar a sua história, "atar as duas pontas da vida", o que, obviamente, só 
pode ocorrer pela reminiscência, que implica, como sabemos, memória e imaginação. 
D.Casmurro narra a história de um Bentinho inseguro e desconfiado, dominado pela 
mãe, D. Glória, viúva fiel à viuvez, conservadora e beata, que, por promessa, destina o 
filho ao seminário.. O que, entretanto, sobredetermina o sentido da narrativa é a possível 
traição da falecida mulher do narrador, Capitu, com o seu melhor amigo, Escobar.  
A narrativa em primeira pessoa tem, obviamente, ponto de vista limitado. Isso significa 
dizer que o leitor toma conhecimento dos fatos somente através de uma única voz 
(versão), a do narrador (D. Casmurro). 
Feito confidente o leitor, o narrador pretende persuadi-lo da veracidade da traição e, por 
conseqüência, da legitimidade do seu ciúme. Impõe-se, então, um pergunta: qual é o 
topic do texto: o ciúme ou a retórica? Dir-se-ia que os dois. Se, por um lado, conta-se a 
história de um Bentinho remordido pelo ciúme, por outro, empreende-se o traçar 
paródico de um percurso retórico.  
O texto ficcionaliza o discurso da retórica, em seu esforço de persuasão, não fora 
Bentinho/D.Casmurro ex-seminarista, formado na moral cristã e bacharel em Direito, 
com o domínio da arte do convencimento.  
Instala-se, aí, entretanto, uma importante área de tensão entre narrador e autor. A 
intenção e a lógica da argumentação de D. Casmurro são embargadas pela ação autoral, 
o que põe em xeque a verdade narrante.  
O diálogo textual se dá na apropriação do texto shakespeariano. Buscando distinguir-se 
de Otelo, o mouro,. D. Casmurro cai nas tramas da linguagem, como novo Otelo. 
Tentando expiar o remorso e justificar a justeza do ciúme, constrói um discurso que, 
fundamentado no provável, esforça-se por fazer-se verossímil, similar, em seu perfil 
pragmático, sintático e semântico, à retórica jesuítica probabilista, alvo da crítica aguda 
e veemente de Pascal.  
A estratégia retórica de D. Casmurro entra em colisão com a ação autoral, deixando 
àquele um rastro de contradições que lhe diminuem a legitimidade. O narrador, que 
deseja "atar as duas pontas da vida" pela memória, confessa-se incapaz de lembrar-se da 
calça que usara na véspera, sabendo apenas que não era amarela, por detestar o amarelo. 
A semelhança entre o filho Ezequiel e o rival Escobar, pretenso traidor, justifica-a D. 
Casmurro com a invocação da mãe, que, segundo ele, concordava com a sua impressão. 
Alimentados a desconfiança e o ciúme da infância - quando ainda se encontra no 
seminário - pelas insinuações de José Dias, mantém-se desconfiado e ciumento, mesmo 
depois que o agregado muda de opinião e enaltece o caráter adulto de Capitu. 
Por três vezes, D. Casmurro faz alusão à tragédia Otelo. Assim, como no caso das 
Memórias Póstumas e Quincas Borba, está dado o mote de que a narrativa será a glosa. 
No cap. 62, indireta, mais conotativa do que denotativa, "Uma ponta de Iago", quando 
conta o narrador a visita do agregado José Dias ao seminário, levando notícias e fazendo 
insinuações sobre Capitu. No capítulo 72, "Uma reforma dramática", especulando sobre 
o destino, que associa aos dramaturgos, propõe uma reforma dramática, citando, 
especificamente, a tragédia de Shakespeare: 
Nesse gênero há porventura alguma coisa que reformar, eu proporia, como ensaio, que 
as peças começassem pelo fim. Otelo mataria a si e a Desdêmona no primeiro ato, os 
três seguintes seriam dados à ação lenta e decrescente do ciúme, e o último ficaria só 
com as cenas iniciais das ameaças dos turcos, as explicações de Otelo e Desdêmona e o 
bom conselho do fino Iago: ‘Mete dinheiro na bolsa'. Dessa maneira, o espectador 
acharia no teatro a charada habitual que os periódicos lhe dão, porque os últimos atos 
explicam o desfecho do primeiro, espécie de conceito e, por outro lado, ia para a cama 
com uma boa impressão de ternura e amor 
A atitude de metalinguagem, com sutil ironia, ao mesmo tempo em que cria, por um 
processo de contigüidade, uma aproximação entre Bentinho e Otelo, já associados, pelo 
tema do ciúme, revela uma diferença, quanto ao modo de imitação (no sentido 
aristotélico), entre os gêneros narrativo e dramático: a presença/ausência mediadora da 
voz do narrador, que, além de implicar uma diferença na expressão temporal do 
discurso, traria, na tragédia, a impossibilidade da presença dominadora da voz do 
narrador, em sua busca, dissimulada, de persuadir o leitor. 
Lendo a tragédia, dela se apropria o narrador, como o leitor que submete o dramático ao 
narrativo, conferindo primazia à sua história. Afinal de contas, quando se dispõe a 
narrar, Capitu e Escobar estão mortos, cabe ao narrador explicar o desfecho de sua 
estória, ocorrido antes da narração. A diferença genológica põe-se a serviço da narrativa 
e, mais do que isso, à estratégia retórica do narrador. 
No cap. 135, "Otelo", Bentinho, sentindo-se traído e pensando em suicídio, vai ao teatro 
assistir à tragédia: 
Nos intervalos não me levantava da cadeira; não queria expor-me a encontrar algum 
conhecido. As senhoras ficavam quase todas nos camarotes, enquanto os homens iam 
fumar. Então eu me perguntava a mim mesmo se alguma daquelas não teria amado 
alguém que jazesse agora no cemitério, e vinham outras incoerências, até que o pano 
subia e continuava a peça. Ouvi as súplicas de Desdêmona, as suas palavras amorosas e 
puras, e a fúria do mouro, e a morte que este lhe deu entre os aplausos frenéticos do 
público. 
-E era inocente, vinha eu dizendo rua abaixo; - que faria o público se ela deveras fosse 
culpada, tão culpada quanto Capitu? E que morte lhe daria o mouro? Um travesseiro 
não bastaria, era preciso sempre o fogo, um fogo intenso e vasto, que a consumisse de 
todo, e a reduzisse a pó, e o pó seria lançado ao vento, como eterna extinção.  
O narrador-personagem-leitor inicia o capítulo assinalando que, ao ir ver a tragédia, não 
a tinha lido ou visto, apenas conhecia o assunto, cuja coincidência estimara. Qual o 
tema do texto de Shakespeare? O ciúme. Na similaridade do tema, impõe-se uma 
diferença: a veracidade da traição. A antítese identidade/diferença torna-se instrumento 
da construção persuasiva, da mesma forma que, na citação anterior, é proposta uma 
reforma dramática, de olho na kátharsis do leitor. 
Além do percurso shakespearino marcar o tempo da narratina e do processo emocional 
do personagem/narrador, este apresenta uma lógica quase convincente: a traição implica 
a morte; Capitu traiu; logo: Capitu teria de morrer. Só que a aceitabilidade do 
argumento está condicionada à verdade da premissa menor, em nenhum momento 
convenientemente provada. Daí a estratégia, com o propósito persuasório, de induzir o 
leitor a agir (enquanto receptor) por via da similaridade que, no caso, acentua a 
diferença que validaria o comportamento de Bentinho/D.Casmurro. 
Nessa perspectiva, novamente a delimitação das instâncias discursivas fundamenta a 
leitura e coloca em relevo a ambigüidade do discurso, constante na obra machadiana, 
que, como Montaigne, não acolhe nenhuma verdade fixa e, por meio do distanciamento 
autoral da ação narrada e da narração, deixa encenarem-se o contrário e o contraditório. 
 
O romance D. Casmurro, repetindo uma prática machadiana, constrói um novo discurso 
a partir da leitura do pré-texto clássico, estabelecendo uma tensão entre o discurso 
narrativo apropriador e o discurso dramático apropriado. A diégesis reescreve a mímesis 
dramática, favorecendo a opacidade e a ambigüidade impedidas pela transparência da 
tragédia. Ao mesmo tempo, favorece que o autor possa conferir uma feição paródica ao 
discurso retórico do narrador (bacharel em Direito e ex-seminarista). 
Numa aproximação com Otelo, consideradas as instâncias discursivas, 
enunciação(narração)/enunciado(estória), que o autor tão bem delineou espácio-
temporalmente (Casmurro/Bentinho), ocorre uma perspectiva de comparação - 
ressalvadas a ambigüidade do processo narrativo e a diferença do modo de imitação. 
No plano do enunciado (da estória): 
 
Bentinho = _ Capitu __ = José Dias = Escobar 
Otelo Desdêmona Iago Cássio 
No plano da enunciação (narração, o aqui e agora do discurso): pela sua configuração e 
intenção retóricas, considerada a diferença na identidade, estabelecida pelo narrador, a 
favor de seu propósito, a analogia adquire outra feição: 
 
Casmurro = leitor 
Iago Otelo 
D. Casmurro é mais Iago que Otelo. Bentinho é, e não é, Otelo, indefinição ditada pela 
ambigüidade do discurso. Mas o orator/rector D. Casmurro é, certamente, um Iago a 
serviço da causa de Otelo/Bentinho. Cabe-lhe, pela retórica, construir um Otelo/leitor, 
em cuja imagem Bentinho/D. Casmurro se possa, especularmente, reconhecer, 
superando o remorso por meio do consolo da legitimação. A retórica do provável, 
entretanto, expõe a sua fraqueza, ao tornar-se objeto da mímesis romanesca. 
O narrador/personagem, esse Iago/Otelo, é o mesmo que, dado a fantasias (cap. XL), na 
iminência de ir para o seminário, imagina a visita do imperador para dissuadir-lhe a mãe 
do cumprimento da promessa de fazê-lo padre; e que, em outra passagem, projeta, com 
o agregado, uma visita ao papa, em Roma, com idêntico objetivo.. 
Quem é o (pretenso) traidor? O melhor amigo e ex-colega de seminário, que, homem da 
aritmética, calculava ainda menino "depressa e bem", preferindo os números às letras, o 
oposto de Bentinho, criado na "ortografia das letras" (cap. XCIV). Graças aos cálculos e 
à estratégia de Escobar, Bentinho livra-se do seminário. Enquanto se torna bacharel, o 
outro vai ter sucesso como homem de negócios e de finanças, dedicando-se ao comércio 
de café. 
Bentinho e Escobar parecem condensar, metaforicamente, dois tempos de uma 
sociedade, da mesma maneira que a antítese Dona Glória/Capitu. E talvez o equilíbrio 
inicial, através do universo metonímico do casamento (apontado por Machado, em outro 
lugar, como escritura oficial) se tenha tornado, no texto, objeto de um desequilíbrio, 
orientando para um significante alegórico da significação histórica (afinal de contas, o 
velho D.Casmurro, lá no Engenho Novo, constrói um história de mortos, tentando 
recuperar o não recuperável, a não ser pelo risco da imagem). 
Intencionalmente ambígua, a narrativa deixa no ar indagações, em face da estratégia do 
texto romanesco. Até onde se trata de uma história exemplar de ciúme ou do discurso 
irônico-paródico da retórica bacharelesco-jesuítica, que à prova dos fatos prefere buscar 
uma versão verossímil e provável deles? Até onde, no plano da alegoria, não se trata de 
uma transfiguração poética e redescrição do real, a derrota ressentida da monarquia, 
construída a partir de um olhar autoral corrosivo e problematizador? Onde mais o ciúme 
atinge Bentinho: da mulher ou do amigo? São questões que nos aliam a 
Bentinho/D.Casmurro, no célebre "to be or not to be - that is question". O escritor 
oblíquo e dissimulado, ao nos apontar para Otelo, nos faz cúmplice de 
Bentinho/D.Casmurro, na condição de Hamlet. 
CONCLUSÃO 
Em síntese 
Seja qual for a questão, não se pode ignorar a estratégia poética do texto machadiano: a 
escritura (usada sempre aqui no sentido transgressor de Barthes) é, simultaneamente, a 
leitura atualizadora do pré-texto clássico, com o qual dialoga e transfigura, direcionando 
a forma literária para a paródia e a sátira de estruturas, saberes, normas e paradigmas, 
em permanente tensão com o bom-senso (Deleuze) e o senso comum (idem), com a 
arma do paradoxo (idem). 
Lendo os textos clássicos, "a especiaria alheia", Machado lhe dá "o molho de sua 
fábrica". Não os utiliza para uma imitatio da epicidade ou tragicidade deles, mas deles 
se apropria, para numa poiesis antropofágica, absorvê-los e transformá-los, buscando 
flagrar o sentido, ou não sentido, da nossa existência. 
Se Quincas Borba parodia o pensamento racionalista-positivista e satiriza os mores que 
ele fundamenta, apropriando-se do Fausto, com a arma filosófica de Schopenhauer, D. 
Casmurro parodia o discurso retórico-probabilista comprometido com o Segundo 
Reinado em agonia, agora com a arma de Pascal, apropriando-se do Otelo 
 
Notas 
(1) Clássico tem, aqui, o sentido que Ítalo Calvino (Por que ler os clássicos. RJ: 
Companhia das Letras, 1993) atribui ao termo; "Um clássico é um livro que vem antes 
de outros clássicos; mas quem leu antes os outros e depois lê aquele. Reconhece o seu 
lugar na genealogia" (p.14); "é clássico aquilo que persiste como rumor, mesmo onde 
predomina a atualidade mais incompatível" (p.15) 
(2).Ricoeur. Todas a referências a Paul Ricoeur remetem a Temps et récit. Tomo I. 
Paris: du Seuil, 1983. 
(3).KRISTEVA, Julia. Introdução à semanálise. São Paulo: Perspectiva, 1974. p.64 
(4).ISER, Wolfgang, citado por Ricoeur, op.cit. p.145-146. 
(5).ASSIS, Machado de. Obra completa. v.3. Rio de Janeiro: Nova Aguilar,1985 
(6).Citado por Afrânio Coutinho, Estudo Crítico. In: Assis, Machado de. Obra 
Completa. v.1. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1985. p.31 
(7).Idem, ibidem. 
(8).DELEUZE, Gilles. Lógica do sentido. São Paulo: Perspectiva, 1974. p 1 e p.  
(9).BAKHTIN. M. Estética da criação verbal São Paulo: Martins Fontes, 1992. 
(10). FUENTES, Carlos. Machado de la Mancha. México: Fondo de Cultura 
Econômica, 2001. 
(11).ASSIS, Machado de. Eça de Queirós: O Primo Basílio. In: ______. Obra completa. 
v.3. Rio de Janeiro, Nova Aguillar, 1985. 
(12).COUTINHO, Afrânio. Op. cit p.35 
(13).CANDIDO, Antonio. O esquema de Machado de Assis. In:______ Vários escritos. 
São Paulo: Duas Cidades, 1970. p. 31. 
(14).O autor deste ensaio apresentou o conceito de mote e glosa, tal com está sendo 
usado aqui, no artigo "Machado de Assis: mote e glosa". In: Vários autores. Encontro 
com Machado. Rio de Janeiro: Secretaria de Estado de Educação, 1990. 
(15).Ver ensaio de Silviano SANTIAGO, "Retórica da verossimilhança", em Uma 
literatura dos trópicos. São Paulo: Perspectiva, 1978. p.29-48. 
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